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Arquitectura Consciente
Aproximaciones al Pabellón de Barcelona de Mies Van der Rohe
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Un hombre se asoma al interior de los espacios de un edificio. El ambiente es abstrac-
to y el escaso mobiliario parece ser el único habitante. Dirigiendo una mirada que atra-
viesa en diagonal el vacío, se puede ver una figura humana. Ella habita un área que
resalta por su claridad en contraste con el resto del lugar. La invitación es clara, se trata
de un espacio de destino. Durante el trayecto el hombre transita sobre una alfombra
negra similar a la que hay donde se erige la escultura. Pero al llegar allí descubre una
situación no esperada. No es una alfombra lo que hay al pie de la escultura, se trata
de una superficie de agua contenida en un estanque de fondo negro. De hecho, aquel
espacio no es de estar, sino de tránsito. Para eso está el pasillo que permite bordear
el estanque antes de abandonarlo en dirección a otros ambientes techados. 
Los impulsos que invitan al hombre a vulnerar este límite negro y habitar ese suelo
líquido que parecía un oscuro espejo ante una primera visual, son los dictados del Ello. 
El control que le permite respetar la tácita norma de no transitar por la superficie del
estanque, aunque no existe cartel alguno que lo prohíba, es la acción del Superyo.
El hombre se irá, luego del lógico tránsito por el pasillo bordeando el agua. Pero ante
la conciencia de lo sucedido en su interior, ya para él, aquél espacio no es de impo-
sible tránsito, ya que al menos en su mente, él lo habitó. Eso es el Yo.
Andrés E. Goldberg.
Máster “Historia, arte, arquitectura y ciudad”
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Mi primera visita a la reconstrucción del Pabellón alemán para la
Exposición Universal de Barcelona en 1929, obra de Mies van der
Rohe, fue en el año 1992. Recién terminados los estudios de arquitec-
tura, mi interpretación de esta obra fundamental se adscribía por
completo a la arquetípica definición que la escuela se había encargado
de transmitirme: "menos es más" y la técnica como lenguaje estético
de la arquitectura. 
La segunda oportunidad en la que visité el Pabellón fue en 2002.
Contando con diez años en el ejercicio de la profesión y recién inicia-
dos mis estudios de maestría en teoría e historia de la arquitectura, la
reacción que experimenté fue prácticamente opuesta a la de la prime-
ra visita. Quizás una mayor conciencia profesional o el nuevo contac-
to con el ámbito académico propiciaron el cambio de percepción. Lo
cierto es que donde antes había encontrado simplicidad y hasta caren-
cia de interés hoy veía una complejidad que despertaba mi curiosidad.
Donde había visto neutralidad hoy descubría una elocuente
expresividad y, mientras ayer había detectado en el edificio un
carácter deshumanizado, hoy lo podía considerar una ideal platafor-
ma para la contemplación. 
En definitiva, mi nueva visión del Pabellón era la de una composición
en apariencia serena y estructuralmente balanceada contenedora de
un cúmulo de energías en interacción, que lo convertían en un edificio
enigmático, casi indescifrable. Curiosidad, asombro, admiración,
excitación y serenidad. El conjunto de emociones encontradas que
el edificio era capaz de producir en mí fue el detonante de una serie
de preguntas:
¿Por qué razón aquella estructura en apariencia neutral era capaz de
producir emociones tan concretas y contrarias dentro de mí?, ¿qué
recursos había utilizado el arquitecto para conectar de esa manera con
la sensibilidad del visitante?, ¿era voluntaria esa conexión o se trataba
de un hecho inconsciente?
El mundo de la psicología se presentaba como una posible fuente de
respuestas, entendida como ciencia que estudia el comportamiento
humano, el origen y el efecto de las emociones.
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En todo caso, es importante aclarar que mi objetivo no fue en absolu-
to el análisis del inconsciente del autor sino, más bien, el contacto de
la obra con las emociones y quizás con el inconsciente del visitante.
A partir del descubrimiento del Inconsciente, Freud explicó el aparato
psíquico mediante una configuración topográfica, espacial. El incons-
ciente es un 'lugar', el lugar de las pulsiones,1 de los contenidos repri-
midos. El Consciente y el Preconsciente son los otros dos 'lugares' de
nuestro mundo interno, también diferenciado de la realidad externa.
La presentación de las funciones psíquicas se realiza a través de una
representación que se sirve de 'localidades' psíquicas, regiones dife-
renciadas según sus funciones. En la Introducción al Psicoanálisis hizo
un intento de comparar los espacios de la mente con los de una vivien-
da, separados en diversa forma los unos de los otros y con distintos
grados de comunicación con el exterior.
Hacia el final de la tercera década del siglo XX, en su cuaderno de
notas Mies escribió: ‘El psicoanálisis nos ha desvelado un nuevo campo del
alma y ha puesto al descubierto profundas relaciones interiores. (¿) Cómo ha
tomado el alma conciencia de ello (?)...’ 2
Mies en el Pabellón de Barcelona dio origen a un espacio que mostra-
ba una fluida comunicación entre el interior y el exterior y Freud dio
forma definitiva a la Teoría Psicoanalítica que permitía la posibilidad
de tener acceso al interior de la mente humana, terreno inexplorado
hasta aquel momento. Una y otra reflexión han sido germinales en sus
respectivos campos de conocimiento.
El Espacio Intermedio
El Pabellón de Barcelona de Mies van der Rohe representa, de una
manera emblemática, la arquitectura que Giedion consideró como la
perteneciente a la tercera edad del espacio, aquella en la que según el
autor podía reconocerse una intensa interacción entre el interior
y el exterior.
En el Pabellón esta fluida comunicación parece incluso haber dado ori-
gen a un nuevo tipo de espacio, hasta el momento inédito, que se loca-
lizaba justo en el encuentro de dos condiciones, allí donde el dentro y
1 Se entiende por pulsión al proceso dinámico consis-
tente en un impulso (carga energética, factor de motili-
dad) que hace tender al organismo hacia un fin. Según
Freud, una pulsión tiene su origen en una excitación cor-
poral . A veces es entendido como 'instinto'. Laplanche,
Jean; Pontalis, Jean Baptiste: Op. cit. no. 8.
2 Van der Rohe, Mies. Cuaderno de notas (1927-1928),
hoja 55, reproducido por Fritz Neumeyer en Mies Van de
Rohe, la palabra sin artificio, Reflexiones sobre arquitec-
tura 1922-1968. Madrid: El Croquis Editorial, 1995.
a n d r é s    e .    g o l d b e r g
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el fuera se encontraban. Era un espacio liminar que, dada su ubicación
tenía un carácter versátil y flexible, territorio al que llamaremos espa-
cio intermedio. Su función era mediadora, llevando a cabo la transición
entre el dentro y el fuera; por tanto, a veces integraba y otras separaba.
Ejemplo emblemático de este tipo de espacio es aquél ubicado frente
al estanque menor, contenedor de la pieza escultórica. La pérdida de
materia del límite entre lo exterior y lo interior, se hace manifiesta al
haberse convertido el tradicional muro en un ámbito espacial
conformado por un plano acristalado, la superficie del suelo y la
cubierta que vuela. Incluso su desmaterialización es óptica, desde el
momento en que el cristal permite visuales hacia los espacios interio-
res, creando la ilusión de estar dentro sin estarlo. La noción de dentro
y fuera pierde así nitidez. 
También en el psicoanálisis los límites son difusos e indeterminados,
en la primera etapa de desarrollo del individuo, entre el Yo y el mundo
exterior. Al principio el niño no identifica con claridad la idea de
límite y se crea la ilusión que elementos del mundo exterior pertene-
cen a sí mismo. Freud decía que al comienzo de la vida no se puede
hablar del niño como ser psicológicamente autónomo, sino en relación
con la madre.
En esta etapa de su vida el individuo funciona bajo el principio de pla-
cer, imaginando entonces que todo lo que es fuente de placer le
pertenece, es parte de él de tal manera que lo que es malo y es causa
de dolor lo sitúa fuera, en el mundo exterior. La realidad de la vida se
encargará de desilusionar esta inicial omnipotencia infantil y de
redefinir el límite entre el dentro y el fuera. Sin embargo, este estado
de ilusión puede llegar a aparecer más adelante, en cualquier
momento de la vida adulta del individuo. Se da en situaciones que tie-
nen una alta carga emocional, por ejemplo el enamoramiento, en
donde se vuelve difícil la identificación del límite y se crea por instan-
tes la sensación de fusión con la persona amada. De esta forma, aún
cuando existen dos ámbitos muy definidos, es posible bajo determina-
das condiciones experimentar la ilusión de la desaparición del límite
que los separa.
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Lo aparente y lo real
Recorrer los espacios del Pabellón, significaba para el espectador
adentrarse en un espacio inédito, dominado por el juego de 
transparencias y reflejos.
La transparencia, capacidad de un cuerpo para permitir la visión a tra-
vés de su materia, se hacía presente en el Pabellón por medio del cris-
tal. Se trataba siempre de un cristal laminado. Su presencia se daba en
variedad de colores, existía el cristal claro o incoloro, es decir en su
estado natural, y aquél cuya superficie lucía una tonalidad gris.
Aunque en ambos casos la transparencia permitía el vínculo visual
entre espacios colindantes, era evidente que toda percepción se veía
matizada por la tonalidad de la superficie acristalada; pero, sobre
todo, donde la variedad en el color del vidrio alcanzaba mayor prota-
gonismo era en la materialización de un efecto óptico fundamental,
intencionalmente buscado por Mies van der Rohe: el reflejo.3
El reflejo, imagen desvelada sobre una superficie brillante al contacto
con la luz, a diferencia de la transparencia, se podía presentar en el
ámbito del Pabellón en diversidad de materiales. Las características de
los elementos capaces de producir este fenómeno óptico eran varia-
bles. Por un lado, se encontraban aquellos materiales cuya superficie
era evidentemente brillante y por ende con gran capacidad de reflejo:
el ónice, los mármoles (el verde antiguo de Tinos y el verde de los
Alpes) o el metal bruñido. Era menos evidente pero igualmente efecti-
va la labor del travertino romano que, presentándose a primera vista
como un material opaco, desvelaba su capacidad de reflejo al ser
expuesto a la acción de la humedad. Esta capacidad de reflejo no se
limitaba sólo a las piezas que componían constructivamente el
Pabellón, sino que podía aparecer incluso en elementos naturales,
como el agua, que por su protagónica participación en la composición
y su capacidad de afectar la percepción de los espacios, se convertía en
un material más. 
Pero, de todos los materiales, el que lograba explotar todo el potencial
que el reflejo tenía para enriquecer la experiencia espacial era el cris-
tal. Dada la variedad de tipos en los que se hacía presente en el edifi-
cio, incluso se podía identificar cómo el fenómeno del reflejo variaba. 
3 Varios años antes de trabajar en el Pabellón de
Barcelona, en el artículo publicado en el número 1 de la
revista Frühlicht, de 1922 Proyecto de Rascacielos para
la Estación Friedrichstrasse en Berlín, Mies aseguraba:
"el uso del cristal impone nuevas soluciones"; y demos-
traba haber tomado conciencia del potencial del mate-
rial al enunciar: "Descubrí trabajando con maquetas de
cristal, que lo más importante es el juego de reflejos y
no, como en un edificio corriente, el efecto de luz y
sombra."
a n d r é s    e .    g o l d b e r g
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La cara brillante del cristal esmerilado actuaba prácticamente
como un espejo sobre el cual era posible identificar una imagen
con total nitidez. El cristal ahumado, impregnado de una tonalidad
grisácea, tenía la capacidad de graduar el reflejo: dependiendo de
la incidencia de la luz, la imagen reflejada se presentaba en una
gama que iba de la total nitidez a la casi desaparición. Pero la
mayor dificultad en la identificación de dicha imagen, cargada de
complejidad y riqueza, se daba sobre el cristal claro transparente,
donde se materializaba la superposición de la imagen reflejada y
aquello que se podía ver a través del cristal. Es decir, la mágica
coincidencia simultánea del reflejo y la transparencia: la apariencia
y la realidad.
Apartándose de las ideas míticas que sobre el cristal tenían los
expresionistas,4 la honestidad era para Mies una condición obliga-
da de la 'verdadera arquitectura', pero las razones por las que el
cristal se incorporaba en sus proyectos y obras, a partir de los últi-
mos años veinte, eran más complejas. Es reconocida su voluntad
de exhibir el sistema portante del edificio mediante la transparen-
cia y levedad de su cerramiento, en un esfuerzo por dotar de sin-
ceridad estructural a su obra.5 Pero, para el arquitecto, las virtudes
del material iban incluso más allá. El encargo en 1927 para la crea-
ción del Glasraum, en la Gewerbehallenplatz de Stuttgart, exposi-
ción que tenía como objetivo resaltar las cualidades del producto
bajo la órbita de la Werkbund, representó para Mies la posibilidad
de descubrir en el material su gran potencial para crear efectos
ópticos. En el Espacio de Cristal, la disposición laberíntica de los
tabiques y la combinación de la diversidad de tipos de vidrio, lle-
naban el ambiente de estímulos visuales para el espectador, con-
virtiendo la obra en legítima predecesora de aquello que el arqui-
tecto desarrollaría con maestría dos años más tarde en el Pabellón6.
Era evidente que Mies había encontrado en aquél material una
capacidad dual que estaba dispuesto a aprovechar: el plano acris-
talado descubría visuales a la vez que devolvía imágenes, inte-
grando en su seno la transparencia y el reflejo.
Es, pues, un hecho constante en el Pabellón la coexistencia de una
presencia (espacio, evento o imagen) y de su réplica, reflejada
sobre cualquiera de sus superficies. Esta interacción de transparen-
cias y reflejos con el entorno real del Pabellón, produce una atmós-
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fera cargada de indeterminación y dualidad que provoca simultá-
neamente en el visitante las nociones de ilusión y certeza, esta apa-
riencia y realidad de la que hemos hablado. 
Si entendemos en este caso lo inmaterial, es decir, las imágenes
producto de transparencias o reflejos como lo aparente; y lo
material, o sea, los espacios físicos del Pabellón como lo real, pode-
mos hablar de un diálogo entre dos opuestos que va desde la sim-
ple convivencia, pasando por la superposición, hasta llegar inclu-
so a la simultánea coexistencia de los dos estados. Un diálogo que
también se da en la dinámica psíquica del individuo, entre el
mundo onírico y el mundo de la vigilia. El mundo onírico es el
ámbito en donde se desarrollan los sueños, al que podríamos con-
siderar representante de lo aparente, mientras el mundo de la
vigilia es aquél en donde se desarrolla la actividad cotidiana, que
consideraríamos real.7
El mundo aparente, tanto el de las transparencias y reflejos del
Pabellón como el de los sueños del mundo onírico, está construido
por imágenes provenientes de elementos que pertenecen al llama-
do mundo real. Este lenguaje unificador produce un ambiente pro-
picio para su interacción, provocando que el visitante, habiendo
asumido la existencia de un espacio a partir de la observación de
su imagen reflejada, abandone esta certeza instantes más tarde
cuando, producto de la aproximación, advierte que se trataba sólo
de una presencia plana sobre una superficie. En algunos casos
incluso, se puede tener la sensación de estar observando una extra-
ña realidad, exenta de lógica, casi mágica, de superposición de dos
imágenes sin relación coherente. Si entendemos la sintaxis como el
orden en que una estructura construye su discurso, podemos
advertir cómo se da un cambio sintáctico entre el mundo de los
reflejos y transparencias y el de las realidades que los producen; es
decir, se cambia la lógica con la que los elementos se combinan. En
el mundo onírico, también los sueños están construidos con ele-
mentos extraídos del mundo de la vigilia, realidad ya existente y
comprobable, pero lo que convierte al sueño en una situación
inusual y a veces mágica es el cambio en la relación entre sus com-
ponentes.8 Por eso podemos decir que en él también se da tanto un
cambio de sintaxis como de lógica. La sucesión temporal puede
verse alterada: no existen la negación ni el principio lógico de no
4 El movimiento Expresionista alemán consideraba el
cristal como símbolo de una sociedad naciente, los
dibujos de Scharoun y Taut y la arquitectura de Taut y
Gropius, encontraban fundamento en los conceptos
expuestos por Paul Scheerbart en "Glasarchitektur".
5 Son diversas las imágenes tomadas durante la inaugu-
ración del Pabellón, en el marco de la Exposición
Universal de 1929 de Barcelona, en donde las superfi-
cies tanto de algunas paredes como del suelo en el área
descubierta próxima al estanque mayor, muestran una
elocuente apariencia espejante.
6 Véase Quetglas, Josep, El horror cristalizado, Imágenes
del Pabellón de Alemania de Mies van der Rohe,
Barcelona: Ediciones Actar, 2001.
7 Véase Freud, Sigmund, Obras Completas, “Cap. VII:
Psicología de los procesos oníricos”, Madrid: Editorial
Biblioteca Nueva, 1981.
8 Ibídem.
a n d r é s    e .    g o l d b e r g
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contradicción, la misma persona puede ser representada dos veces
en dos edades distintas y además puede significar a otra, quizás
inaceptable en aquel papel para la censura del soñador. Todo esto
contribuye a la creación de la particular atmósfera onírica, forma-
da por elementos extraídos del llamado mundo real, aparentemen-
te verosímiles, que al transmitir una sensación de extrañeza, los
reconocemos sin aceptarlos del todo.
Si centramos la atención en la imagen reflejada sobre un paño de
cristal gris del Pabellón, podremos observar cómo dependiendo de
la incidencia de la luz sobre la superficie, aquella imagen tiende a
desaparecer o difuminarse, presentándose una fase de inestabili-
dad. Este hecho contribuye a la creación de la citada atmósfera
dual que existe en el edificio y provoca en el visitante la sensación
de duda acerca de la veracidad de la imagen observada. Si enten-
diéramos aquella primera percepción del reflejo como un estado
provisional y la comprensión de la realidad como un estado defi-
nitivo, podemos advertir que para llegar a la verdadera compren-
sión de los hechos es necesaria una óptica bajo la correcta cantidad
de luz. Esto es precisamente lo que se da en el proceso interpreta-
tivo de los sueños: entre el contenido manifiesto, es decir, el
recuento de lo soñado tal y como es percibido por el soñante, en un
primer instante cargado de realidad, pero sujeto después, en el
momento de verbalizarlo, a desvanecerse y desaparecer, y el con-
tenido latente, cargado de nuevos significados, que nace del ante-
rior y sólo aparece por medio de la interpretación. Ésta se encarga
de traducir el sueño al descifrar el lenguaje de símbolos y poner de
manifiesto las alteraciones lógicas y sintácticas, que, ocultando de
la censura las pulsiones9 y los deseos inconscientes, permiten sólo
que se expresen en forma alterada. La interpretación es, entonces,
como un haz de luz que penetra más allá de las pantallas reflectan-
tes, iluminando y desvelando lo que permanecía oculto.
En definitiva: una imagen que ante una primera observación se
muestra cargada de realidad, bajo el efecto de una óptica y una luz
particular, puede desvanecerse para terminar desvelando aquello
que oculta.
Por otro lado, una imagen producto del reflejo en el Pabellón, nos
permite ver algo sin tener que contemplarlo directamente. 
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Así, la imagen proyectada resulta matizada y por haberse conver-
tido en una aparentemente inofensiva réplica planar, cumple la
función de introducirnos a la percepción de la realidad de una
manera gradual, más fácil de asimilar. En el ámbito arquitectónico,
proyección es el nombre que recibe la materialización de un refle-
jo sobre una superficie. Mientras que en el ámbito del psicoanálisis
se llama proyección al mecanismo de defensa por el cual el indivi-
duo     tiende a poner en otra persona aspectos de sí mismo, afec-
tos o deseos que le resultan inaceptables, o sea, permite contem-
plar aspectos de uno mismo en otro sin sentir que le pertenecen,
sin culpa o incomodidad.10
Esta complementariedad entre lo aparente y lo real y  la coexisten-
cia en el Pabellón de una imagen reflejada y el entorno real que la
produce, se combinan para dar nacimiento a una nueva realidad
integradora de todas aquellas percepciones que el visitante tiene al
recorrer el edificio. Esta coexistencia genera la sensación de habi-
tar un espacio cuya capacidad de transmisión de información es
múltiple y la visión de un reflejo sobre una superficie es tan nece-
saria para completar la vivencia del espacio, como lo es recorrerlo
físicamente. Complementaria es también la relación entre el
mundo onírico y el de vigilia en la psiquis del individuo. La expe-
rimentación de un sueño, por estar cargado de contenidos útiles
para una comprensión más profunda, tanto del mundo interior
como de la realidad exterior del individuo, no es menos importan-
te que las experiencias que el sujeto vive en el mundo de vigilia.11
Toda esta complementariedad encuentra su punto de mayor mani-
festación cuando se da el fenómeno de la coincidencia, cuando
observamos la imagen de un espacio, reflejada sobre una superfi-
cie vidriada, a través de la cual se puede ver otro espacio. La capa-
cidad dual del cristal, de simultáneo reflejo y transparencia, crea
una imagen combinada de dos entidades, de la que se nutren a su
vez sus dos componentes; potenciándose su significado y diferen-
ciándose de su opuesto, tal como sucede cuando en el sueño se
evocan situaciones vividas en la vigilia, o en estado de conciencia
se lleva a cabo la interpretación de un sueño o la evocación de las
emociones que alberga.
9 Ibídem.
10 Véase Petrella, Fausto, “Il modello Freudiano”, en: 
A. A. Semi (a cura di) Trattato di Psicoanalisi, Milano:
Raffaello Cortina Editore, 1988.
11 Ibídem.
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Descontextualización y acto fallido
En construcciones como el Pabellón de Mies y la teoría Psicoanalítica
de Freud donde la estructura muestra tanta coherencia, vale la pena
algún comentario sobre aquellos elementos que parecen escapar al
orden general.
En el conjunto arquitectónico del Pabellón la escultura "Luz de amane-
cer" de Georg Kolbe, es un elemento descontextualizado; manifestán-
dose su discordancia con respecto a su entorno en varios sentidos.
En primer lugar, su lenguaje figurativo va en contraste con el lengua-
je abstracto que impera en el edificio. El carácter monolítico resalta de
su marco arquitectónico, reconocido como una estructura producto
del ensamblaje de piezas. También su textura rugosa e irregular se
contrapone a la imagen de exquisito acabado, neutra y abstracta, que
transmite toda superficie del edificio. Asimismo su opacidad, que
impide a la pieza reflejar su entorno, la convierte así en el único ele-
mento del Pabellón que no establece con su medio un intercambio de
reproducción de imágenes.
En segundo lugar se encuentra la descontextualización que tiene que
ver con la expresividad de la obra. La carga de emociones que la pieza
transmite logra -al menos por un instante- que prevalezca la inestabi-
lidad; condición que no impera en el Pabellón dado que el conjunto es
representante de una concepción del espacio cuya cualidad primordial
es la armonía, el equilibrio.
La tercera manifestación de no concordancia de la pieza tiene que ver
con su relación volumétrica y espacial con el edificio. La escultura en
su orientación vertical contrasta con el sentido predominantemente
horizontal de los espacios del Pabellón. 
El hecho mismo que la pieza emerja del estanque menor del Pabellón,
reformula en ella toda idea de límite. La escultura no sólo carece de
tope, quedando descubierta al sol en total libertad de ascensión, sino
que su imagen reflejada sobre la superficie del agua produce una figu-
ra duplicada que encuentra igual libertad de movimiento a lo largo
de su eje vertical. Suspendida sobre el fondo verde del mármol,
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queda encuadrada entre dos cielos, convirtiéndose en la única pieza
del conjunto que no tiene ataduras constructivas con su entorno. De
esta manera, la figura humana flota en el Pabellón. 
Es conocida, por ejemplo, la relación tanto personal como de afini-
dad artística que el arquitecto tenía con el escultor Wilhelm
Lehmbruck, autor del busto ubicado en el espacio social de la casa
Tugendhat, proyecto que Mies desarrolló simultáneamente al del
Pabellón. Llegado a este punto se plantea la interrogante de por qué
Mies, ante la conciencia que la obra sería la única representación de
un hecho artístico en el edificio y teniendo la posibilidad de colocar
una pieza escultórica afín y en concordancia con la propuesta arqui-
tectónica del Pabellón, sorprendentemente se inclina por la elección
de una obra de Kolbe. 
Georg Kolbe, nacido en Alemania, era un escultor representante de
la corriente neotradicional, llamada en nuestro contexto novecentis-
ta. Su obra "Luz de amanecer" hace franca referencia a la escultura
del siglo XIX, dado que en ella aparecen representados dos impor-
tantes rasgos: en forma, se emparenta con Maillol,12 mientras en con-
tenido, sigue las búsquedas de Rodin. Esto lo convierte en un artista
descontextualizado con respecto a sus contemporáneos.
Es un hecho que en el contexto espacial cargado de abstracción del
Pabellón la escultura provoca en el espectador sorpresa y curiosidad,
idénticas emociones experimentadas por el individuo ante la apari-
ción de un acto fallido. Junto con el sueño y el síntoma, el acto falli-
do es uno de los mecanismos con los que el Inconsciente cuenta para
enviar señales al individuo en estado de conciencia. Los actos falli-
dos se presentan como elementos fuera de contexto; parecen defectos
o errores del sistema, pueden ser lapsus verbales o de escritura, olvi-
dos, despistes, pérdidas de objetos, etc. Son pistas que nos da el
Inconsciente, como partes de un todo que es mayor en importancia y
talla de lo que podemos ver, y se consideran un compromiso entre la
intención consciente del individuo y lo reprimido.13 Un ejemplo en la
vida cotidiana puede ser llamar a alguien por un nombre equivoca-
do o combinar conceptos o hechos sin relación aparente.
12 Es conocida la incorporación de obras de Maillol a
proyectos posteriores de Mies van der Rohe como las
Casas con patio (1931) y el Museo para una pequeña
ciudad.
13 Véase Freud, Sigmund, Psicopatología de la vida coti-
diana, Madrid: Alianza Editorial, 1994 (1900).
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Como la escultura, que aparece irrumpiendo sin aviso en la experien-
cia espacial del Pabellón, se presentan los actos fallidos en el trans-
curso de una conversación, dejando claro que la forma de relación
con el contexto, en ambos casos, no es por similitud sino por contraste.
La descontextualización es el mecanismo utilizado, tanto por la
estructura arquitectónica como por la psíquica, para llevar a cabo
una llamada de atención que tiene como objetivo advertir sobre la
necesidad de una reflexión. Se llama la atención por medio de seña-
les que tienen como condición común la necesidad de ser interpreta-
das. De esta manera, tanto el Pabellón por medio de "Luz de amane-
cer" como el sistema psíquico mediante el acto fallido, anuncian la
existencia de una información oculta, más profunda e importante
que la aparente. Podríamos decir que así se convierten, la pieza
escultórica y el acto fallido, en aquella parte que da acceso y señala
el camino al conocimiento del todo: la punta del iceberg.
Asumiendo que son múltiples las lecturas que se pueden hacer sobre
la presencia de "Luz de amanecer" en el contexto del Pabellón, la
interpretación que se ensaya tiene como base la mencionada relación
de la obra con el arte del siglo XIX, lo que lleva a entender la existen-
cia de la figura humana como la presencia del hombre decimonóni-
co. Mediante la elección de la obra, Mies parece proponer la noción
de hombre moderno, habitante del Pabellón, ya avanzada la tercera
década del siglo XX, como aquel producto de la era postindustrial,
cuya carga ideológica y cultural no le permiten desvincularse de una
visión perteneciente al siglo anterior. Esta lectura parece explicar su
encandilamiento. El destello que produce el ámbito espacial cargado
de dinamismo y fluidez en el que se ve inmerso, en donde todo ele-
mento parece tener interacción con el conjunto y el límite entre inte-
rior y exterior se han desmaterializado, ha logrado deslumbrarlo. 
La reacción ante el acelerado ritmo con que se desarrollaban los cam-
bios es la idea que parece estar presente en la mente de aquellamu-
jer. Para ella la realidad se ha convertido en un auténtico resplandor.
Si existe un hilo conductor en la relación planteada es la noción de la
coexistencia de opuestos. La incorporación de estas polaridades en los
trabajos tanto de Mies como de Freud habla de una extraordinaria
capacidad de comprensión del entorno en que sus obras se desarrollaban. 
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Así como en el Pabellón la arquitectura se muestra como un escenario
posible para la interacción de los conceptos más encontrados, el
Psicoanálisis reconoce el conflicto entre el Ello, el Superyo y el Yo
como el origen de una saludable dinámica en el sistema psíquico del
individuo. Ambas concepciones han dejado permear así hacia su inte-
rior la efervescente atmósfera cultural que imperaba en aquellas pri-
meras tres décadas del siglo XX, que sirvieron para destruir conven-
ciones tradicionales y reconstruir una nueva manera de ver la realidad.
a n d r é s    e .    g o l d b e r g

